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erscheinen, sie wird zum Mysterium. Dies lässt abgrundtiefe Leerstellen in der 
Figur zu, die von den Autoren unterschiedlich gefüllt werden. Die Femme fatale 
erweist sich somit als Kunstfigur par excellence, die zwar indirekt die kulturelle 
Entwicklung widerspiegelt, sich jedoch vornehmlich von Symbolen nährt. 
Am interessantesten sind die vergleichenden Momente der Analyse. Die Bezüge 
auf die Frauenfiguren bei Baudelaire, auf das Fin de siècle und die Dekadenz zei-
gen, wie sich die Umbruchsstimmung der Gesellschaft, die Wertekrise und das 
Unbehagen oder gar die Angst auf die Figur der Femme fatale niederschlagen, bei 
aller Bemühung das Streben nach Schönheit und erfüllender Sinnlichkeit weiter 
über die Frau zu ermöglichen. Wedekind bedient sich des Modells der Femme 
fatale statt der neben ihr existierenden Femme fragile oder der Kurtisane, weil 
sie für ihn dem „Urweib“ am nächsten steht: das Weib in all seiner Natürlich-
keit und Triebhaftigkeit, voller Kräfte, die dem Manne im Zivilisationsprozess 
abhanden gekommen sind. Gleichwohl räumt er ihr keine vollendete und verhei-
ßungsvolle Freiheit ein, sie bleibt vielmehr im Netz der angelernten Raffinessen, 
der Künstlichkeit der Kostüme und Rollen sowie im Machtspiel der Geschlechter 
verfangen.
Bedeutend klarer ist diesbezüglich die Figur der Lulu bei Pabst. Nicht von 
ungefähr wird sie von einer amerikanischen Schauspielerin, Louise Brooks, ver-
körpert. Auf natürliche Weise fühlt jene sich freier und bietet eine sehr moderne, 
daher auch zeitlosere Lulu dar: eine selbstbewusste Frau, die nach Selbststän-
digkeit trachtet, Tanz als Beruf und nicht nur auf Anfrage ihrer Freier ausübt. 
So verstrickt sie sich nicht fatalistisch in Abhängigkeit und Schuld. Dabei bleibt 
sie jedoch zunächst wie bei Wedekind „eine naive Kindfrau“ (S.127), die bedin-
gungslos und verschwenderisch liebt, so dass der Facettenreichtum der Femme 
fatale gewahrt wird. Die unterschiedliche zeitbedingte Gesinnung ist trotz allem 
unverkennbar.
Insgesamt also eine klare Darstellung, die zwar einige Elemente am Anfang 
vorwegnimmt und wiederholt, dennoch zu einer weiterführenden Literaturanalyse 
des 20. sowie des 19. Jahrhunderts anregt.
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Der antikonformistische, in allen Medien aktive Intellektuelle Pasolini begann 
„inmitten der Sechzigerjahre“ (S.16) sein Treatment Progetto per un film su San 
Paolo  mit dem Satz: „ Die poetische Idee [...] besteht darin, die Lebensgeschichte 
des heiligen Paulus auf heutige Zeiten zu übertragen.“ (S.16). Warum? „[U]m 
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meiner Überzeugung von ihrer Aktualität auf die direkteste und eindringlichste 
Weise cineastisch Ausdruck zu verleihen“ (S.16).
Obwohl Pasolini 1964 mit der in Evangelium nach Matthäus gefilmten Lebens-
geschichte Jesu seine religiöse Seite gezeigt hatte, war er weit bekannter durch 
seine Filme aus dem Milieu der römischen Vorstädte im Rahmen des Neorealismus 
und durch Filme wie Medea (1969), Decameron (1971) oder Salò o le 120 giornate 
di Sodoma (1975). 
Reinhold Zwick, Professor für katholische Theologie (Uni Münster), Dagmar 
Reichardt, in Rom geborene Romanistin (Uni Bremen), und die italienische 
Schriftstellerin, Dramaturgin und Frauenrechtlerin Dacia Maraini, die Jahrzehnte 
hindurch Lebensgefährtin von Alberto Moravia und mit Pasolini befreundet war, 
korrigieren dieses unvollständige, ja einseitige Pasolini-Bild mit diesem Buch. 
Es stellt die vitale Bedeutung des heiligen Paulus für Pier Paolo Pasolini heraus. 
Sein hiermit vorgestelltes Filmprojekt betrachten die Herausgeber als „äußerst 
nützlichen Schlüssel“ (S.7) nicht nur zu seiner Persönlichkeit, sondern auch zu 
seinem Gesamtwerk.
Pasolinis Texte (S.13-154) werden von den beiden Herausgebern durch 273 
Fußnoten kommentiert, vorausgeschickt wird das „Geleitwort“ von Dacia Maraini 
(S.7-10), am Ende folgt das „Nachwort“ von Reinhold Zwick (S. 157-182).
Genial verschiebt Pasolini in seinem Filmprojekt die Reisen des Apostels Pau-
lus vom Mittelmeerraum in den Atlantik und ins 20. Jahrhundert: So erfolgt die 
Steinigung des heiligen Stephanus, statt 36 n. Chr. in Jerusalem als Erschießung 
in den 1930er Jahren durch die deutsche Besatzung in Paris. Paulus wird statt 67 
n. Chr. in Rom in den 1960er Jahren in New York, dem modernen Babylon als Sitz 
der gottfeindlichen Macht, erschossen. Thessalonich/Saloniki wird zur deutschen 
Hauptstadt (damals Bonn), Philippi zu München oder Köln, aus Pasolinis Sicht 
offensichtlich gleichwertige Städte, Caesarea zu Vichy usw. Der Film sorgt für 
eine enorme Assoziationsfülle über zwei Jahrtausende hinweg und über die ganze 
westliche Welt. In einer Jugendstilvilla in Bonn z.B. bauen Intellektuelle und Reli-
gionskritiker sämtliche antichristlichen Gedankengänge der letzten Jahrhunderte 
in ihre Bemerkungen zu Paulusworten ein. Diese sind natürlich vielfach auch 
die eigenen kirchenkritischen Überlegungen Pasolinis. Er selbst schreibt: Zwar 
seien alle Fragen aus heutiger Sicht gestellt, „die ‘Antworten’ des heiligen Paulus 
hingegen sind das, was sie sind: das heißt ausschließlich religiöse Antworten - 
universell und ewig“ (S.167). 
Wie intensiv sich Pasolini in die Bibel und in die Mentalität des Apostels, dem 
er nie das Attribut „San“ (heilig) versagt, eingefühlt hat, zeigt der Drehbuchent-
wurf beeindruckend. Seine Wortwahl hält sich genau an die biblische Vorlage 
und hebt zentral Wichtiges hervor, z.B. die (Aus-)Erwählung, was tatsächlich dem 
ältesten Paulusbrief an die Thessalonicher (1Thess.1,4) entspricht. Für das Wort 
„Israel“ gebraucht er „Die Gläubigen, die Erwählten“ (S.127), dem Wort „Hei-
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den“ fügt er das Attribut „nicht Erwählte“ hinzu (S.56). Mit dieser Wortwahl, die 
schließlich das Wort „Heiden“ komplett ersetzt (S.104), trifft Pasolini genau den 
Kern des Konflikts zwischen dem Heidenapostel Paulus und dem eher konserva-
tiv eingestellten Petrus, der die Heilsbotschaft zunächst nicht über die jüdische 
Ursprungsregion hinaus in fremde Kulturen tragen wollte. Auch dass Pasolini 
den heiligen Paulus seine Rede auf dem Areopag in Athen „entgegen seiner 
Gewohnheit“ (S.87) nicht frei vortragen, sondern vorlesen lässt, zeigt kongeniale 
Züge. Schwerlich hat er die exegetischen Kommentare, die diese philosophisch 
formulierte Rede als bibelfremd einstufen, studiert, korrigieren doch z.B. die Her-
ausgeber, dass Pasolini „unkritisch“ die konservative Klasse der Franzosen, die mit 
der deutschen Besatzung zusammenarbeiten, also die jüdischen Kollaborateure, 
statt den Sadduzäern den Pharisäern zuordnet (S.24).
Dacia Maraini betont in ihrem einfühlsamen „Geleitwort“ neben der vitalen 
Bedeutung des heiligen Paulus für Pasolini auch dessen kaum bekannte spieleri-
sche bzw. verspielte Seite. Er konnte wie ein Kind ganz im Augenblick aufgehen, 
vollkommenes Glück im Spiel finden, z.B. beim Fußball mit Jungen alles verges-
sen, auch das Mittagsmahl in einem Restaurant, in dem Maria Callas und Moravia 
seit über einer Stunde auf ihn warten (vgl. S.8f.).
Im „Nachwort“ arbeitet Reinhold Zwick die Geistesverwandtschaft Pasolinis 
mit Paulus, dem - für Juden ungewöhnlich - unverheirateten, leidensbereiten und 
-erfahrenen Mystiker heraus. Einerseits bestätigt er Pasolinis große Achtung 
für, ja Verehrung von Paulus als Mystiker und Revolutionär, andererseits dessen 
scharfe Kritik an Paulus als Organisator und Kirchengründer, der „eine Kirche 
statt eine Religion gegründet“ (S.176) habe. Allerdings weist Zwick anhand vieler 
persönlicher Stellungnahmen Pasolinis nach, dass dessen Kirchenkritik nicht 
eindimensional zu verstehen ist und letztlich die katholische Kirche „Hoffnungs-
träger“ (S.176) bleibt. Immerhin hat er seine Matthäus-Verfilmung Papst Johannes 
XXIII. gewidmet. Kirchenkritik ist letztlich Kritik des Neokapitalismus und der 
westlichen Konsumgesellschaft, gegen die die Kirche zu wenig opponierte und 
nicht so erscheine, wie sie vom Ursprung her sein könnte.
Die Publikation dieses unverfilmten Drehbuchs erlaubt ungewöhnliche Ein-
blicke in Pasolinis Inneres. Wer könnte sich heute etwa die für Pasolini wichtige, 
die Erzählung der Apostelgeschichte (Apg 16,9) überschreitende, ungeheuerliche 
Vision beim Aufbrechen nach Europa vorstellen? Dem Paulus erscheint „ein junger 
Mann: blond, hochgewachsen, kräftig, wunderschön, mit hellen, sinnlichen und 
reinen Augen [...], erfüllt von einer Hoffnung und zugleich tiefer Traurigkeit“, der 
sich langsam verwandelt, „zerfressen von einem rätselhaften Übel. Allmählich ist 
er halb nackt, furchtbar mager, fällt zu Boden, krümmt sich: Er ist zu einem jener 
grausamen lebenden Leichname in den Konzentrationslagern geworden, rasierter 
Schädel, bläuliche Haut, ekelhaft lächelnde Augen, die aus einem knöchern ausge-
mergelten Gesicht hervorquellen [...], das wenige Fleisch scheußlich verunstaltet 
durch Wunden und widerliche Vereiterungen.“ (S.70) Pasolini war fasziniert 
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vom kranken, leidenden Paulus. 1968 beschreibt er tödliches Prügeln: Während 
Paulus „schweißgebadet, abgespannt, weiß vor körperlichem Schmerz“ über die 
Auferstehung der Toten spricht (1 Kor 15), taucht „eine Bande Halbstarker in 
einem Kleinbus auf“ und greift blitzartig Paulus an. Die Schlägerei verläuft „kalt 
und makaber, ohne jegliches menschliches Gefühl.“ Die Angreifer verschwinden 
genauso blitzartig. Paulus liegt „wie tot da.“ Sein Gesicht ist „unerträglich anzu-
schauen und bis zur Unkenntlichkeit entstellt.“ (S.84f.) Pier Paolo Pasolini kommt 
sieben Jahre später ähnlich zu Tode.
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„Historical causation is reduced to the deeds of the great, while the fact that mo-
vies set in different historical eras tell the same story encourages the idea that all 
historical periods have been the same“ (Richard Maltby: Hollywood Cinema, 2. 
Auflage, Malden: Blackwell 2003, S.438f). Mit Vehemenz widerspricht Jennifer 
E. Smyth dieser verbreiteten Lehrmeinung zum Geschichtsbild Hollywoods, hier 
aus der Feder Richard Maltbys, in ihrer umfassenden Studie Reconstructing 
American Historical Cinema from Cimarron to Citizen Kane. Ihr Fazit: „Hol-
lywood filmmakers had helped to create a powerful historical legacy. For over a 
decade, they proved that films could argue complex historical perspectives and 
question the formulas of traditional American history and biography. Some braved 
controversy, and others knuckled under the demands of censorship. Some appro-
priated the structures of conventional historiography, and others upended them“ 
(S.340). Dazu zählt die Verfasserin Western, Gangster- und Kriegsfilme, Biopics 
und Musicals zwischen 1931 und 1942, die sich mit amerikanischer Geschichte 
auseinandersetzen. Smyths zentrale These besagt, dass Hollywood-Vertreter der 
Dominanz der akademischen Geschichtsschreibung entgegentraten, woraus sich 
der genreübergreifende Zyklus des Historienfilms mit überdurchschnittlich vielen 
Prestigeproduktionen entwickelte. Das belegt sie mit fundierten Recherchen zur 
Genese und Rezeption von Schlüsselfilmen, um etwa zu verdeutlichen, warum 
Young Mr. Lincoln (USA 1939) inzwischen als Affirmation einer mythischen 
Betrachtungsweise figuriert, obwohl die Macher ernsthaft den historischen Lincoln 
wieder ins Licht rücken wollten. Äußerst umsichtig klärt Smyth die Differenzen 
zwischen Intentionen und fertigen Filmen, die sich durch interne Auseinander-
setzungen, juristische Rücksichtnahmen oder Eingriffe der Zensur ergaben, der 
zu starke historische Konkretheit ein Dorn im Auge war. Über gestalterische 
Subtilitäten versucht sie ferner nachzuweisen, inwiefern sich Historienfilme for-
